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Eerlijkheidshalve moet ik bekennen dat ik voorafgaand aan mijn afstudeeronderzoek weinig bekend was met de films van Doris Day. Ik had haar een paar jaar geleden voor het eerst gezien in de Hitchcockfilm The Man Who Knew Too Much (1956). Daarvoor had ik uiteraard al wel eens haar wereldberoemde nummer Whatever Will Be, Will Be (Que Sera, Sera) gehoord op de radio. Voor mij was Doris Day dan ook meer een zangeres dan een actrice. Het beeld dat ik van haar had was door dit nummer en door haar rol als moeder in The Man Who Knew Too Much anders dan het beeld dat ik na afloop van mijn eigen onderzoek van haar gekregen heb. Doris Day stond voor mij synoniem aan een grijs muisje, het zogenaamde muurbloempje. Ze heeft echter wel degelijk uitdagende rollen gespeeld. Ik denk daarbij alleen al aan haar rollen als een nachtclubzangeres, een sexy carrièrevrouw en een cowgirl, allemaal rollen die ze vertolkte in films van de jaren vijftig. Toch niet echt de doorsnee rollen voor een muurbloempje. Toen ik na mijn interne stageproject aan de Universiteit Utrecht besloten had om me voor mijn afstudeerscriptie te gaan richten op Doris Day en haar rol die ze in het leven van de jeugd uit de jaren vijftig speelde, stond ik ook wel een beetje sceptisch tegenover het onderwerp. Wat was nou eigenlijk haar belang voor de jeugd in die tijd? Immers, een muurbloempje, wat is daar nu zo interessant aan voor de jeugd? Dit maakt wetenschappelijk onderzoek dan ook zo interessant: de onverwachtse wendingen in een (voor)onderzoek. Het enthousiasmeert je, waardoor je steeds meer te weten wilt komen over het te onderzoeken onderwerp.
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Tijdens een speurtocht naar Nederlandse publiekstijdschriften uit de jaren vijftig in de Koninklijke Bibliotheek in Den Haag viel mijn oog op het damesblad Libelle. Al in de jaren vijftig zelf wees onderzoek uit dat de jeugd van toen - en dan vooral de meisjes - het tijdschrift Libelle geregeld las.​[1]​ In de editie van 20 juni 1952 stond een artikel over Doris Day. Op de cover moet een grote foto van haar hebben gestaan, zo maakte ik op uit een bijschrift op pagina dertig van deze editie. Opmerkelijk was echter het gemis van die cover. De foto van Doris Day was er van afgescheurd. De covers van alle andere edities van datzelfde jaar met foto’s van beroemde personen waren nog wel intact. Iemand vond Doris Day kennelijk dusdanig interessant, dat hij of zij haar coverfoto besloot te verwijderen. 
Dat Doris Day in de jaren vijftig bij de jeugd een geliefde persoon was, staat buiten kijf. Uit contemporain onderzoek naar de filmbeleving van de jeugd in de jaren vijftig is gebleken dat Doris Day de favoriete filmster van het grootste gedeelte van de Nederlandse jeugd was.​[2]​ Niet alleen bij de meisjes werd zij relatief het vaakst genoemd als lievelingsster, ook bij de jongens was dit het geval. Dit laatste gegeven is vooral opmerkelijk, omdat de jongens, afgezien van Doris Day, voornamelijk mannelijke filmsterren als favoriet noemden.​[3]​ Ook als muziekartiest was Doris Day geliefd bij het Nederlandse publiek. Dit kwam tot uiting in bijvoorbeeld de polls die elk jaar gehouden werden in het muziektijdschrift Tuney Tunes. In 1954 werd Doris Day vierde in de rubriek ‘buitenlandse vocaliste’, in 1959 werd ze vijfde.​[4]​ In de films van de jaren vijftig vertolkte ze vaak de rol van de blonde ideale schoondochter of van een voorbeeldmoeder. Op een paar uitzonderingen na, was Doris Day vooral te zien in romantische komedies en musicals. Uit gegevens van het Centraal Bureau voor de Statistiek (CBS) blijkt dat deze twee genres erg in trek waren bij de jeugd van de jaren vijftig.​[5]​
	In deze scriptie wil ik antwoord geven op de vraag welke rol Doris Day als film- en popster in het leven van de Nederlandse jeugd van de jaren vijftig speelde. De jaren vijftig vormden de bakermat voor de sterk Anglo-Saksische georiënteerde populaire jeugdcultuur, die vanaf de jaren zestig in de Nederlandse samenleving gemeengoed zou worden. De Rock & Roll muziek en andere, via de media verspreide Anglo-Amerikaanse invloeden, waren in de jaren vijftig in opkomst.​[6]​ Ik vraag me af welke functie Doris Day in dat verband vervulde. Wat representeerde zij als film- en popster voor de Nederlandse jeugd van de vijftiger jaren?
	Om hier antwoord op te kunnen verkrijgen, heb ik een historisch receptieonderzoek verricht naar de ontvangst van Doris Day bij de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig. In het Anglo-Amerikaanse academische onderzoeksveld is reeds veelvuldig onderzoek gedaan naar filmsterren. Het overgrote gedeelte van het onderzoek naar filmsterren richt zich echter voornamelijk op de filmtekst, ofwel op de film zelf. De filmwetenschapster Jackey Stacey heeft ten aanzien van dit type onderzoek opgemerkt, dat het publiek maar al te vaak als een homogene massa wordt beschouwd. De betekenis van de ster voor die massa wordt dan opgevat als iets dat in essentie wordt bepaald door eigenschappen van de filmtekst, inclusief de representatie in die tekst van de ster in kwestie.​[7]​ Stacey heeft echter in haar eigen onderzoek naar de receptie van vrouwelijke filmsterren in de jaren veertig en vijftig bij Britse vrouwen naar het ‘echte’ filmpubliek gekeken. Stacey vraagt zich in haar onderzoek af hoe Britse vrouwen de Hollywood filmsterren binnen hun eigen specifieke culturele en historische context begrepen. Dit heeft ze gedaan door in damesbladen een oproep te plaatsen waarin de lezers gevraagd werd om een brief te schrijven over hun favoriete filmsterren in de jaren veertig en vijftig. De voorkeur van Stacey gaat uit naar een receptieonderzoek waarin tekstuele analyse gecombineerd wordt met etnografisch onderzoek en/of met het aanbrengen van een historische context van het (film)publiek.​[8]​ In haar eigen onderzoek beperkt ze zich echter tot het analyseren van het filmpubliek en laat de tekstuele analyse geheel buiten beschouwing.
Stacey’s onderzoek heb ik als oriëntatiepunt voor mijn eigen onderzoek gebruikt. In plaats van de filmtekst als uitgangspunt te nemen voor de beantwoording van mijn onderzoeksvragen, heb ik deze antwoorden verkregen uit empirisch materiaal over het filmpubliek – de sociologische onderzoeken en CBS gegevens. Ook ik ga kijken naar de rol van de cinema in het leven van het filmpubliek. In tegenstelling tot het onderzoek van Stacey, heb ik echter maar een paar jeugdherinneringen onderzocht. Het gaat hierbij om een man die ik geïnterviewd heb en om een paar berichten die door bezoekers van een Radio 2 Internet-website op een forum gepost zijn. De focus van dit onderzoek is bovendien niet alleen gericht op het vrouwelijke filmpubliek, maar op zowel de jongens als de meisjes. Ik heb zowel kwantitatieve als kwalitatieve analyses uitgevoerd. Ik heb de empirische gegevens verkregen uit CBS rapportages en andere soortgelijk onderzoek uit de jaren vijftig. Deze gegevens heb ik vervolgens in de Nederlandse historische en culturele context van de vijftiger jaren geplaatst. Daarnaast heb ik kwalitatieve contentanalyses van films en tijdschriften uit de jaren vijftig uitgevoerd. Met andere woorden, ik heb tekstuele analyses gecombineerd met historisch contextonderzoek en uitkomsten van contemporain sociologisch receptieonderzoek. Voor de contentanalyses heb ik de tekstuele stardom-benaderingen van Richard Dyer gebruikt die hij in het boek Stars omschreven heeft. 
In de aansluitende paragraaf zal ik eerst het onderzoek van Stacey en de tekstuele analyseaspecten van Dyer nader bespreken. Daarna zal ik het sterrensysteem kort behandelen. Dit ga ik zowel in algemene termen bespreken, als specifiek voor de Nederlandse markt. Om een historische en sociaalculturele context aan te brengen in mijn onderzoek, zal ik vervolgens ingaan op de Nederlandse jeugdcultuur in de jaren vijftig. In deze paragraaf zullen ook een aantal gegevens besproken worden uit contemporain onderzoek naar de rol van filmsterren in het leven van de Nederlandse jeugd van de jaren vijftig. De jeugd kwam in de jaren vijftig door middel van film, radio en tijdschriften in aanraking met Anglo-Amerikaanse populaire cultuur.​[9]​ De televisie heb ik hierbij buiten beschouwing gelaten. Dit medium speelde in die periode slechts een bescheiden rol voor de jeugd. Pas eind 1958 kregen de Nederlandse televisie-uitzendingen van de NTS landelijke dekking in Nederland.​[10]​ In 1959 waren nog maar 584.766 geregistreerde televisietoestellen in Nederland, wat erop neerkwam dat slechts vijf procent van de totale bevolking binnen het eigen huishouden toegang had tot dit medium.​[11]​ 
De jeugd in de jaren vijftig zag en hoorde Doris Day voornamelijk in haar films en bij het beluisteren van grammofoonplaten (lp, single en radio). Wat was het imago van Doris Day in deze media? Wat voor type rollen speelde ze in de films? Ik zal aansluitend dieper ingaan op het type rollen dat Doris Day in de films van de jaren vijftig speelde en vervolgens twee films meer in detail analyseren aan de hand van de tekstuele stardom-benadering van Richard Dyer. Het gaat daarbij om de films Calamity Jane (VS, Warner Bros., 1953) en Pillow Talk (VS, Universal Pictures, 1959).​[12]​ Calamity Jane is een komische westernmusical. Deze film was het grootste kassucces in de periode dat Doris Day onder contract stond bij Warner Bros..​[13]​ Voor Pillow Talk (1959) kreeg Doris Day voor het eerst een Oscarnominatie. Daarnaast won ze voor deze film diverse awards.​[14]​ In Nederland werd de film ook wel Slaapkamergeheimpjes genoemd. ​[15]​
Niet alleen via de film en de muziek kwam de Nederlandse jeugd in aanraking met Doris Day. De Nederlandse publiekstijdschriften, zoals Libelle, Tuney Tunes en filmtijdschriften, schreven artikelen over haar. Zoals eerder gezegd werd de Libelle veel gelezen door de jeugd van de jaren vijftig. Dit gold zeker ook voor het muziekblad Tuney Tunes.​[16]​ Richard Dyer geeft het in zijn boek Stars al aan: een filmstudio probeert zijn sterren aan de man te brengen door middel van publiciteit.​[17]​ De door de jeugd veel gelezen tijdschriften vormden in het prételevisietijdperk een belangrijk middel voor de informatieverstrekking over een filmster. Ik zal dan ook afsluitend het gevormde imago van Doris Day in de Libelle en de Tuney Tunes bespreken en dit relateren aan de gegevens die ik in andere bronnen vond over de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig. De scriptie zal afgesloten worden met een conclusie.


De methoden van onderzoek: contextonderzoek en tekstanalyse

In deze paragraaf zet ik de historische receptieonderzoeksmethoden uiteen van waaruit ik op basis van uiteenlopende bronnen de betekenis van Doris Day voor de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig heb gedistilleerd. Zoals reeds eerder gemeld in de inleiding, gebruik ik het onderzoek van Jackie Stacey naar de filmsterreceptie bij Britse vrouwen in de jaren veertig en vijftig als leidraad voor mijn eigen onderzoek. In het artikel dat ze over dit onderzoek geschreven heeft, uit ze de nodige kritiek op het tekstuele determinisme dat in bestaand onderzoek op het terrein van de (Anglo-Amerikaanse) filmstudies heerst. Volgens Stacey wordt binnen de betreffende studies te veel nadruk gelegd op tekstuele analyses. De aandacht gaat daarbij vooral uit naar genreconventies, verhaalstructuren en het voyeuristisch karakter van de camera. De feministische filmstudies hebben zich bijvoorbeeld sterk gericht op het mythische Oedipus verhaalstructuur in films. De rol van het filmpubliek wordt geheel verwaarloosd.​[18]​ 
Dit laatste is toch wel enigszins opmerkelijk, aangezien de rol van filmsterren voor het filmpubliek zeker niet alleen door de filmtekst bepaald wordt. Reclames, fanclubs, andere media (bijvoorbeeld muziekbeleving), ingezonden brieven over idolen in tijdschriften, onderlinge gesprekken over filmsterren binnen bestaande subculturen – stuk voor stuk zijn dit factoren die de rol van het filmpubliek van grote waarde maken. Het is echter niet zo dat tekstuele analyses overbodig zijn, integendeel. In receptieonderzoek is de wisselwerking tussen de soort rollen die een bepaalde ster in een filmtekst vertolkt, en de ontvangst en betekenis van die ster bij het te onderzoeken publiek van wezenlijk belang. Het imago van een filmster wordt immers zowel vanuit de productionele als de consumptie zijde bepaald – hier kom ik echter in de volgende paragraaf over het sterrensysteem op terug. Zoals reeds eerder in de inleiding gemeld, de voorkeur van Stacey gaat uit naar een receptieonderzoek waarin tekstuele analyse gecombineerd wordt met etnografisch onderzoek en/of met het aanbrengen van een historische context van het (film)publiek.​[19]​
Stacey geeft een vijftal mogelijke bronnen van waaruit de publieksreceptie van onder andere een filmster afgeleid kan worden. De filmstatistieken geven bijvoorbeeld informatie over welke films en filmsterren populair waren en wanneer ze populair waren. Ook in tijdschriften worden vaak populariteitsquizzen gehouden, zoals het al in de inleiding genoemde muziektijdschrift Tuney Tunes. Een tweede bron zou contemporain publieksonderzoek kunnen zijn. In dergelijk onderzoek wordt vaak gekeken naar wie naar welke film gegaan is en waarom. Ondermeer commercieel marktonderzoek en wetenschappelijk sociologisch onderzoek naar de effecten van film op het publiek vallen onder deze categorie. Maar ook al levert dergelijk onderzoek veel informatie op over de smaak en voorkeur van het filmpubliek - opgedeeld in bijvoorbeeld klasse en leeftijd - in de kwalitatieve aspecten van deze voorkeuren wordt hiermee volgens Stacey nog nauwelijks inzicht verkregen.​[20]​ Ze licht haar bezwaar echter niet verder toe. Ik zal niet ontkennen dat haar bezwaren in de meerderheid van dergelijke onderzoeken van toepassing zal zijn, maar of dat een bezwaar is, is sterk afhankelijk van de doelstelling van zulk onderzoek. Ook de vraagstellingen van de enquêtes die voorgelegd worden aan de testpersonen spelen een grote rol. Zo konden de proefpersonen in de sociologische onderzoeken uit de jaren vijftig, die ik binnen mijn eigen onderzoek gebruikt heb, zelf invullen wat sterren voor hen betekenden. Zo kon toch inzicht verkregen worden in waarom de proefpersonen een bepaalde filmster zo goed vonden.
Ook de tijdschriften, en dan met name de ingezonden brieven van filmfans, bieden veel informatie over filmstervoorkeur. Daarnaast publiceren tijdschriften meningen over filmsterren. Bij de tijdschriften moet echter rekening gehouden worden met het feit dat een redactie bepaalt welke brieven of delen van brieven gepubliceerd worden. Ook bepalen redacteuren (al dan niet gestuurd door andere partijen, zoals de filmstudio’s) wat wel en niet geplaatst wordt over een filmster. Een mogelijke vierde bron bestaat uit de fanclubs. Vooral bij onderzoek naar het publiek van tientallen jaren geleden, is het echter moeilijk om deze fanclubs op te sporen. Daar komt bij dat de meeste fanmail verloren is gegaan. Een laatste beschikbare bron, waar Stacey in haar onderzoek de nadruk op heeft gelegd, is het analyseren van herinneringen van personen aan films en filmsterren. Een groot probleem bij het vragen aan personen om herinneringen op te halen, is de niet te traceren invloed van wat de proefpersonen later in hun leven meegemaakt hebben op deze herinneringen. Ook de carrière van een bepaalde filmster na de periode waarnaar onderzoek wordt gedaan kan bijvoorbeeld van invloed zijn op de herinneringen. Met andere woorden, in retrospectief worden er vaak zaken bijgehaald die toentertijd nog niet zo ervaren werden.​[21]​ Stacey verwoordt dit in haar artikel als volgt: “The different constructions of femininity within Hollywood, such as the power and rebelliousness of Bette Davis or the sexual attractiveness of Marilyn Monroe, or the clean-livingness of Deanna Durbin may have particular appeal in retrospect, and may have come to mean something over the years which it did not in the 1940s and 1950s.”​[22]​
In mijn eigen onderzoek heb ik niet gewerkt met interviews, maar met een aantal films van Doris Day uit de jaren vijftig, en daarnaast vooral uit de tijd zelf stammende tijdschriften, sociologische onderzoeksresultaten en filmstatistieken geanalyseerd. Al deze bronnen zijn afkomstig uit de periode waarnaar ik onderzoek doe. Het sociologisch onderzoek naar de filmbeleving bij de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig verschaft het onderzoek een historische en sociaalculturele context. Ik heb de films en tijdschriften echter ook tekstueel geanalyseerd. Richard Dyer zet in zijn boek Stars een aantal tekstuele semiotische modellen uiteen van waaruit filmsterren onderzocht kunnen worden aan de hand van dergelijke bronnen. Stacey geeft in haar artikel aan dat Dyer in Stars deze semiotische modellen niet alleen vanuit de filmteksten bespreekt. Dyer betrekt de relatie tussen de filmster en het filmpubliek bij de door hem behandelde modellen. Volgens Stacey beperkt Dyer zich dus niet tot de analyse van de sterren in alleen de films: “ […] Dyer´s work challenges some of the existing boundaries of film studies, by linking textual models of semiotics and narrative analysis to a sociological approach to stars.”​[23]​ Juist om die reden heb ik de tekstuele analyses uitgevoerd aan de hand van de door hem uiteengezette theorieën; die sluiten immers in principe goed aan bij de ook door mij gekozen invalshoek om tekstuele analyse te combineren met een contextualiserende, historisch-sociologische aanpak.
Wat het publiek te zien krijgt in films en tijdschriften zijn volgens Dyer de verschijningen van de acteurs. De kennis over de betreffende ster wordt verkregen door wat gevisualiseerd wordt of door wat te horen is. Vanuit de handelingen en de verschijning van de filmster wordt de ster geassocieerd met een persoonlijkheid en een soort sociale werkelijkheid.​[24]​ De filmster is als het ware een lichaam met een psyche en vaardigheden die in een film met het sterimago in overeenstemming worden gebracht. Dyer stelt vervolgens dat het imago van een filmster zowel bestaat uit het imago van de personen die hij/zij speelt in de films als uit het imago die hij/zij aangemeten krijgt buiten de films. Het imago van een ster is gedeeltelijk een reflectie van zijn/haar werkelijke zelf en gedeeltelijk kunstmatig door de commercie gevormd.​[25]​
Bij het analyseren van de films en tijdschriften heb ik een tweetal aspecten gebruikt om naar de rol en het imago van Doris Day in de desbetreffende films uit de jaren vijftig te kijken. Het eerste aspect waar ik naar gekeken heb, is het type rollen dat door Doris Day gespeeld werd. Binnen filmstudies heeft filmtheoreticus Orrin E. Klapp het begrip sociale types ontwikkeld. Een sociaal type wordt door hem omschreven als een verzameling van culturele en sociale verwachtingen over hoe een personage zich in de samenleving gedraagt en uit. “An idealized concept of how people are expected to be or to act.”​[26]​ De types zijn als het ware herkenbaar en representatief voor hoe mensen zich in de samenleving opstellen. Er zijn volgens Klapp twee sociale types die vaak gelden voor vrouwelijke filmsterren: ‘The Good Joe’ en ‘The Pin-Up’. 
Hoewel Klapp ‘The Good Joe’ beschrijft als zijnde een mannelijke acteur, geeft hij echter aan dat ‘The Good Joe’ ook van toepassing kan zijn op een vrouwelijke acteur. ‘The Good Joe’, die ik in relatie tot een vrouwelijke filmster voortaan ‘The Good Jane’ zal noemen, is het type dat als de zogenaamde ‘good girl’ bestempeld kan worden. Zij zal zich niet arrogant opstellen, laat staan een dominante rol spelen. Ze is daarentegen ook geen doetje. Zij is sociaal en leeft mee met de underdog. Zij houdt dan ook niet van pesterijtjes en autoritaire personen.​[27]​ De ‘Pin-Up’ daarentegen is het type dat zich oppervlakkig gedraagt. Ze uit zich vooral door haar schoonheid en seksualiteit. Zij is het cheerleadertype met het wipneusje, en de perfect witte tanden. Ze is echter niet ordinair. Zij brengt haar type tot uiting door suggestieve kleding te dragen en lichtprovocerende uitingen te doen, zonder zichzelf daarbij geheel te onthullen.​[28]​
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Figuur 1: Joan Crawford in de western Johnny Guitar (1954).

Deze twee sociale types voegen zich naar de regulier geldende waarden en normen van de samenleving. Daarnaast omschrijft Klapp echter ook alternatieve types, die zich (gedeeltelijk) afzetten tegen deze waarden en normen. De vrouwelijke variant wordt door Klapp omschreven als de onafhankelijke vrouw. Deze types uiten hun onafhankelijkheid door mannelijke eigenschappen aan te nemen of door hun onvrede bot te vieren op de mensen om hen heen. Als voorbeeld voor het type dat mannelijke eigenschappen aanneemt noemt Dyer het personage Vienna uit de westernfilm Johnny Guitar (1954), gespeeld door Joan Crawford (figuur 1).​[29]​ In deze film speelde Crawford een stoere saloonhouder. Ze kleedde zich dan ook als een cowboy. Een voorbeeld van een vrouw die haar onafhankelijkheid afreageert op haar omgeving is filmster Bette Davis in haar vele filmrollen, zoals in de film Jezebel (1938) (figuur 2).
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Figuur 2: Bette Davis in de rol van Julie in de film Jezebel (1938).

Het tweede aspect waar ik zowel in de films als in de tijdschriften naar gekeken heb is de constructie van personages. Zo kan het publiek voorafgaand aan het bekijken van een film mogelijke verwachtingen krijgen van een personage door voorkennis (zoals het boek waarop de film/personage gebaseerd is, promotieposters, advertenties, de ster die het personage speelt en het genre van de film). Bovendien heeft de naam van een personage vaak diverse connotaties. Het kan bijvoorbeeld wat zeggen over de etnische achtergrond of het milieu van waaruit het personage komt. De verschijning, gedrag, spraak, gezichtsuitdrukkingen en gebaren van het personage geven aan tot welke leeftijdsgroep, subcultuur et cetera hij/zij toebehoort. Deze uitdrukkingen leggen vaak de karaktertrekken bloot. De kledingstijl van een personage kan daarnaast wat zeggen over de tijd waarin de film zich afspeelt. Ook kan het personage verbonden zijn met bepaalde voorwerpen of met een omgeving, door middel van de mise-en-scène of door montage. Dyer noemt hierbij als voorbeeld de roofvogel die onlosmakelijk met Norman Bates verbonden is in de film Psycho (1960). Verder kunnen de handelingen van een personage (of juist het gemis ervan) bepaalde karaktereigenschappen blootleggen. Ten slotte kunnen andere personages wat zeggen over de karaktereigenschappen van het personage. De manier waarop de personages tegen het personage spreken kan al een indicatie zijn van zijn/haar karaktereigenschappen.​[30]​
De uitkomst van de film- en tijdschriftenanalyses zal ik echter pas in de laatste paragrafen bespreken. Eerst zal ik het sterrensysteem bespreken. Ik zal antwoord geven op de vraag hoe het sterrensysteem ontstaan is en wat het systeem eigenlijk is. Erop aansluitend bespreek ik de historische sociaalculturele context van de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig. Ook het adoreren van filmsterren door de Nederlandse jeugd in die tijd zal ik daarbij bespreken, waarbij ik put uit sociologisch onderzoek naar de effecten van film op de jeugd in de jaren vijftig, de CBS rapporten uit de jaren vijftig en een paar jeugdherinneringen van tijdgenoten.


Het ontstaan van het sterrensysteem, de Verenigde Staten en Nederland

Het hedendaagse sterrensysteem stamt uit de eerste helft van de negentiende eeuw. Rond het jaar 1820 gingen de Amerikaanse theaters hun voorstellingen promoten door één (of meer) bepaalde toneelspeler(s) uit de desbetreffende voorstellingen in de advertenties te laten verschijnen. Om publiek aan te trekken werd dus niet meer de focus gelegd op (alleen) de theaterstukken zelf. De steeds bekender wordende toneelspelers trokken vervolgens door het land om in exclusieve voorstellingen te spelen, die per stad of regio slechts voor korte tijd te zien waren. Dit had als gevolg dat lokale toneelspelers tijdelijk gedwongen werden tot het spelen van bijrollen. Ook werd op hun salaris ingekort om de stertoneelspelers te kunnen betalen.​[31]​ Toen de film eind negentiende eeuw zijn intrede deed werd deze vaak afgezet tegen het theater. In eerste instantie werden de personen die in de films verschenen niet gezien als acteurs – laat staan als sterren. Het theater was toen immers nog het domein van het acteren. De film werd vooral gezien als een nouveauté. Vandaar dat de beginjaren van de film ook wel de naam ‘cinema of attractions’ meegekregen heeft. De inhoud van de films was toen voor het overgrote gedeelte gericht op het registreren van spontane gebeurtenissen en documentaireachtige films. Journalisten schreven voornamelijk over de technische aspecten van de film. Pas rond het jaar 1907 kwam hier verandering in.​[32]​
	 De narratieve film verdrong de documentairefilm. Bestond het aantal geproduceerde films in 1907 nog voor zestien procent uit dramafilms, in 1908 was dit percentage al gestegen naar zesenzestig procent.​[33]​ Ook verschoof de aandacht van de pers voor de techniek van de film naar de mensen die de film maakten, de crew en de cast. De filmacteurs werden eerst vooral besproken vanuit de traditie van de fotografie. Er werd toen gesproken over poseren in plaats van acteren. Het besef dat de gebeurtenissen in de film in scène waren gezet en dus geen registratie vormden van ‘echte’ gebeurtenissen, zorgde in eerste instantie voor enige verwarring. Met andere woorden, de personen in de films waren niet henzelf, maar speelden een personage, net zoals in het theater. In 1908 werden met name door de Franse Pathé Company films gemaakt waarin de eerste tekenen van de vaardigheid van het acteren te bespeuren waren.​[34]​
Tussen 1909 en 1914 begon het Hollywood sterrensysteem pas echt gestalte te krijgen toen de namen van de acteurs bekend werden gemaakt. Het publiek begon acteurs die regelmatig in films verschenen te herkennen. Filmproductiestudio’s weigerden eerst echter de namen van deze acteurs prijs te geven. Vooral productiebedrijf Biograph voerde een streng beleid met betrekking tot de bekendmaking van de namen van de acteurs. De productiestudio’s waren hoofdzakelijk bang voor de hoge salariseisen van de acteurs indien ze beroemd zouden worden. Daar kwam bij dat gerenommeerde toneelspelers uit de theaterwereld hun reputatie niet wilden schaden door hun naam te laten koppelen aan de personages die zij speelden in films. Toch konden ook zij uiteindelijk niet voorkomen dat in de tijdschriften en kranten geschreven werd over de acteurs uit de films, inclusief hun bijbehorende echte namen. De eerste echte filmsterren verschenen toen de pers rond 1914 ook ging schrijven over het privéleven van de acteurs.​[35]​ Florence Lawrence werd beschouwd als de eerste (Amerikaanse) filmster (figuur 3). Zij was bij het publiek bekend als de ‘Biograph Girl’, totdat producent Carl Laemmle in de St. Louis Post Despatch meldde dat Florence Lawrence, de ‘Biograph Girl’, bij een auto-ongeluk omgekomen was. Een dag later werd bekend gemaakt dat dit een leugen was, maar door deze slimme marketingtruc was het sterrensysteem geboren.​[36]​ 
Er ontstond nadien een wisselwerking tussen de consument en de media-industrie. De grote mediabedrijven probeerden via films, reclamecampagnes, de pers en andere media hun filmsterren te introduceren en vervolgens te promoten. De consument koos zijn favorieten en spendeerde geld aan producten waarin zijn favoriete sterren verschenen. De industrie bood de kandidaat-sterren, de consumenten kozen de uiteindelijke sterren en de industrie buitte ze vervolgens uit.​[37]​




Figuur 3: Florence Lawrence.

	De sterverering na de Tweede Wereldoorlog had er, in vergelijking met voor de oorlog, een dimensie bij gekregen. De verschrikkingen van de oorlog zaten diep geworteld in de Nederlandse samenleving. De jeugd zocht daarin een uitweg. Vooral ook omdat de verzuiling van voor de oorlog zich weer geheel leek te herstellen na de oorlog. De eerste tien jaar na de oorlog bleek dit ook het geval te zijn, maar dat was maar van korte duur. Hierover echter meer in de volgende paragraaf. Verder was er in de jaren vijftig een verschuiving te zien in het sterrensysteem van Hollywood. Na de hoogtijdagen van het Hollywood-studiosysteem in de jaren dertig en veertig, werd het studiosysteem eind jaren veertig gereorganiseerd nadat de ‘Paramount Decision’ gevallen was. Deze rechtelijke uitspraak moest een einde maken aan de monopoliepraktijken van de grote filmstudio’s. Dit hield ondermeer in dat de grote studio’s hun bioscoopketens moesten verkopen, zodat ze alleen nog hun productie- en distributiedivisies behielden. Ook werd ‘Block-booking’ niet meer toegestaan. Het ‘Block-booking’ was een systeem waarin meerdere films tegelijk als zijnde één pakket aan de bioscoopketens verkocht werden. De zogenaamde tweederangs films werden samen met grote A-films in één pakket gevoegd. De grote studio’s waren zodoende altijd verzekerd van afname van ook hun kleine producties. Door de ‘Paramount Decision’ kregen de onafhankelijke filmproductiebedrijven weer meer kansen op de markt. Tussen 1946 en 1956 verdubbelde het aantal filmproducties van de onafhankelijke studio’s.​[41]​
	Wat had dit allemaal tot gevolg voor de filmsterren? Als gevolg van de noodzakelijke kostenbesparing werden steeds minder acteurs bij de filmstudio’s onder langdurige contracten gesteld. Filmsterren werden voortaan voor één film gehuurd. Doordat steeds minder sterren vast zaten aan de wurgcontracten van de studio’s, konden zij ook meer hun eigen carrière uitstippelen. Ook konden de sterren hogere salarissen gaan eisen, omdat zij een belangrijke factor waren in het succesvol worden van een film. Sommige sterren begonnen een eigen productiebedrijf, waardoor ze meer zeggenschap kregen in de filmproductie. De totale filmproductie in de jaren vijftig nam af, waardoor het belang van grote A-films groter werd.​[42]​ Een ander probleem waar Hollywood in de jaren vijftig tegen aan liep was de concurrentie van andere vrijetijdsbestedingen, zoals de televisie. Ook vonden er sociaalculturele veranderingen plaats. Zo ontstond er een sterke tienercultuur en trokken de mensen massaal de stad uit om in de randgemeenten van de steden te gaan wonen.​[43]​ Hoe en wanneer al deze maatschappelijke veranderingen in Nederland vorm begonnen te krijgen zal ik nu bespreken.


De Nederlandse jeugd gedurende de ogenschijnlijk gezapige jaren vijftig

De jaren vijftig waren in Nederland in veel opzichten een transitiefase van een verzuilde samenleving van voor de Tweede Wereldoorlog naar een samenleving die gedomineerd werd door de populaire massacultuur. Na de verschrikkingen en verwoestingen die de Tweede Wereldoorlog nagelaten had, volgde de wederopbouw. In eerste instantie probeerden de zogenaamde gevestigde structuren vanuit de zuilen weer grip te krijgen op de Nederlandse samenleving.​[44]​ Deze grip werd sterker door de vrees van een Derde Wereldoorlog waarin nu atoomwapens ingezet konden worden. Daarnaast kwam Indonesië in opstand tegen het Nederlandse bewind. Ook was er een schaarste op de woningmarkt. De toevlucht tot de schijnveilige zuilen was een logisch gevolg.​[45]​ In de loop van de jaren vijftig werd de grip van de gevestigde structuren op de samenleving echter steeds minder.
	De consumptiecultuur begon alsmaar meer invloed uit te oefenen op de Nederlandse cultuur. De gemiddelde Nederlander werd daarnaast mobieler. In de jaren vijftig steeg het aantal bromfietsen enorm, ook het aantal personenauto’s nam in die jaren toe.​[46]​ Mede dankzij deze mobiliteit trokken halverwege de jaren vijftig veel gezinnen uit de steden naar het plattenland met de verstedelijking van het plattenland tot het gevolg (de zogenaamde suburbanisatie). De ontstane consumptiecultuur werd mede mogelijk gemaakt door de stijging van het reëel nationaal inkomen per hoofd van de bevolking met zesendertig procent tussen 1955 en 1965. Kortom in de jaren vijftig stegen de welvaart, de sociale zekerheid en de omvang van de vrije tijd.​[47]​ De commercie speelde hierop in. Nieuw aan de ontstane ontspanningscultuur halverwege de jaren vijftig was de schaalvergroting van de markt. De commerciële organisatie van de markt was niet meer lokaal van karakter, maar deze werd regionaal tot zelfs internationaal van aard.​[48]​
	Al deze ontwikkelingen werden verder versterkt door de Amerikaanse invloeden. “De Amerikaanse economische, sociale, culturele en politieke bemoeienissen met Nederland in het kader van het Marshall-plan beïnvloeden [SIC!] in de naoorlogse periode de productie en consumptie zodanig dat de opdoemende cultuur van massaconsumptie vanaf het begin een Amerikaanse kleur draagt.”​[49]​ Door de import uit Amerika kwamen er allerlei nieuwe huishoudelijke artikelen op de Nederlandse markt, zoals de elektrische mixer, de droogtrommel en de broodrooster. In de vormgeving van de diverse dagelijkse gebruiksvoorwerpen, de inrichting van cafetaria’s (figuur 4) en platenspelers waren diverse Amerikaanse trends te zien.​[50]​
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Figuur 4: Jukebox uit de jaren vijftig.

	Vooral op jongeren hadden de Amerikaanse invloeden veel effect. Zo begonnen zij felgekleurde blokblouses en spijkerbroeken te dragen. Het gebruik van kauwgom werd van de Amerikanen overgenomen. Ook begon de jeugd naar jazzmuziek te luisteren, later gevolgd door Rock ’n Roll muziek. Door de gestegen welvaart konden ze zich deze leefstijl ook veroorloven. Ze kwamen in aanraking met Amerikaanse muziek via muziektijdschriften, jukeboxen in plaatselijke kroegen en de buitenlandse radio zoals de BBC en Radio Luxemburg.​[51]​ De jeugd werd gedurende de jaren vijftig meer en meer gestuurd vanuit de media. Vooral ook vanuit buurland Duitsland stroomde de Amerikaanse cultuur binnen door de stationering daar van grote aantallen Amerikaanse soldaten.
 
Vanwege langdurige legering van Amerikaanse soldaten laat de invloed van de Amerikaanse cultuur zich na de oorlog in Duitsland nog sterker gelden. Veel van de Amerikaanse invloed komt dan ook in de na-oorlogse jaren via dit land Nederland binnen.​[52]​

Het gezinsleven verloor zijn grip op de jeugd. Daarnaast liep het ledenaantal van de streng georganiseerde verzuilde jeugdorganisaties in de jaren vijftig sterk terug. Ervoor in de plaats kwamen de open jeugdorganisaties, zoals de jongens- en meisjesclubs in de patronaten in het zuiden van het land.​[53]​
	In de loop van de jaren vijftig werden door de grote Amerikaanse filmstudio’s uit Hollywood speciaal voor de jongeren films gemaakt. Deze films bestonden vooral uit muziekfilms. De Hollywood films en Rock ’n Roll muziek boden voor de jeugd “het gevoel van de onbegrensde mogelijkheden […] in Amerika…”​[54]​ Het totale jaarlijkse bioscoopbezoek bleef gedurende de jaren vijftig in Nederland dan ook op een stabiel hoog niveau. Gemiddeld was het aantal bioscoopbezoekers jaarlijks 63,2 miljoen.​[55]​ Hiervan was ongeveer tweeënzestig procent onder de achtentwintig jaar. ​[56]​ Aan het einde van de jaren vijftig zette een daling van het bioscoopbezoek in. Uit onderzoek van het CBS bleek echter dat ondanks deze daling het bioscoopbezoek nergens zo hoog bleef als onder de jeugdigen tussen de twaalf en vijfentwintig jaar.​[57]​
	Uit een aantal sociologische surveys die in de jaren vijftig onder de Nederlandse jeugd gehouden werden, bleek dat bij zowel de jongens als de meisjes de show- en lachfilms goed scoorden. Bij de meisjes namen deze twee typen films respectievelijk de eerste en tweede plek in beslag. Bij de jongens kwamen deze twee genres respectievelijk op de vierde en tweede plek. De favoriete filmster bij zowel de jongens als de meisjes was Doris Day, die toentertijd in show- en lachfilms speelde. Procentueel gezien bleek Doris Day bij de meisjes net iets populairder te zijn dan bij de jongens. Verder bleek uit sociologisch onderzoek onder de Amsterdamse jeugd dat het percentage dat één of meer lievelingssterren had, bij de ongeschoolde clubhuisjeugd twee maal zo groot was als bij de middelbare schooljeugd, namelijk tachtig procent bij de clubhuisjeugd tegen zesendertig procent bij de middelbare schooljeugd.​[58]​ De populariteit van filmsterren was kennelijk bij de Amsterdamse jeugd uit de lagere sociale klassen meer dan twee keer zo groot als bij de Amsterdamse jeugd uit het middenkader en de hogere sociale klassen het geval was.
	Uit hetzelfde onderzoek kwam naar voren dat de aantrekkingskracht van een filmster als Doris Day in de jaren vijftig bij de meisjes meer invloed had op de keuze van de film dan dat dit bij de jongens het geval was. Zij gingen dan ook vaker naar een film, omdat er een bepaalde filmster in speelde. Met name de meisjes die in de industrie werkzaam waren en de ongeschoolde clubhuisjeugd waren bij de keuze van een film gevoelig voor de filmster die erin meespeelde.​[59]​ Kortom, de sterrenadoratie was in de jaren vijftig groter onder de jeugd uit de lagere sociale klassen en onder de meisjes. Op de vraag van welke films de informanten zicht het best konden herinneren, werden in al de sociologische surveys geregeld twee films genoemd waarin Doris Day speelde, namelijk Tea for Two (1950) en Young Man with a Horn (1950). In een onderzoek van het Instituut voor Sociaal Onderzoek van het Nederlandse Volk naar de filmbeleving bij de jeugd werd gemeld dat opmerkelijk weinig films van Doris Day genoemd werden door de jeugd. ​[60]​ De onderzoeker vergat echter dat tijdens het enquêteren van de jeugd in 1950, nog ‘maar’ vijf films verschenen waren waarin Doris Day speelde. Van die vijf waren Tea for Two en Young Man with a Horn de twee meest recente films.
	Bij het omschrijven van haar favoriete filmster gaf één meisje van een Amsterdamse Rooms Katholieke middelbare school aan een achterachternicht te zijn van Doris Day. Verder werd over Doris Day gezegd dat ze vooral indruk maakte, omdat ze zo gewoon was. Op vooral de meisjes maakten het goede dansen en zingen, en de leuke en sympathieke uitstraling indruk.​[61]​ De Amsterdamse clubhuisjeugd was wat minder specifiek in de omschrijving van hun favoriete filmster. Zo omschreef één clubhuiskind de reden waarom ze Doris Day zo leuk vond als volgt: “Speelt leuk, die heeft iets over d’r.”​[62]​ Al deze omschrijvingen van Doris Day lijken te indiceren dat Doris Day bij vooral de meisjes zo populair was omdat Doris Day toen zo gewoon leek te zijn; het meisje dat bij ze in de straat woonde. Het meisje van de Rooms Katholieke school dat aangaf familie te zijn geweest van Doris Day, lijkt dit zich ingebeeld te hebben. Doris Day is in Amerika geboren en haar voorouders kwamen uit Berlijn.​[63]​ Het lijkt mij onwaarschijnlijk dat zij dan ook daadwerkelijk familie is geweest, maar ik heb onvoldoende gegevens om dit te kunnen verifiëren. 
	Dit mogelijke verschijnsel van inbeelding is in het Britse onderzoek van Jackie Stacey echter wel geconstateerd. Stacey stelt dat door een filmster als een familielid te beschouwen, de toeschouwer de sociale werkelijkheid ontvlucht. Ze wordt als het ware geabsorbeerd in de wereld van de filmster.​[64]​ De filmster wordt dan niet als een persoon gezien die verschilt met de toeschouwer. De filmster is een persoonlijkheid waarmee de toeschouwer zich kan identificeren; de filmster heeft eigenschappen die te vergelijken zijn met het eigen karakter van de toeschouwer. Dit komt ook voor in een mildere variant waarin de toeschouwer zich niet zo zeer verliest in de wereld van de filmster, maar slechts beperkte vergelijkingen ziet. De verjaardag valt bijvoorbeeld tegelijkertijd met de filmster of iemand heeft dezelfde ogen als Doris Day.​[65]​
	Op de Top2000 website van Radio 2 kunnen luisteraars hun herinneringen achterlaten die zij hebben bij bepaalde nummers of artiesten. Ook Doris Day komt met het nummer Whatever Will Be, Will Be (Que Sera, Sera) uit 1956 in de top2000 voor. Ene Josephine van Walbeek schreef op deze website:

Mijn 3 oudere zusters waren Doris Day fans, hun kamers hingen vol met haar. Ik was helemaal weg van die mooie blauwe ogen en haar mooie tanden (volgens mijn zusjes had ze hoesjes over haar tanden laten zetten) Door hen ben ik toen ook Doris Day fan geworden, waar mijn klasgenootjes natuurlijk helemaal niets van snapten. Nu een halve eeuw later wordt Que sera sera nog regelmatig gehoord in wat voor omgeving dan ook. En de naam Doris Day is toch ook een begrip geworden!!​[66]​

Uit dit citaat valt op te maken dat Josephine en haar zussen Doris Day bewonderden, onder andere vanwege haar mooie blauwe ogen en mooie tanden. Stacey noemt dit in haar onderzoek de toewijding en aanbidding van een filmster. Er is hier geen sprake van identificatie. De toeschouwer plaatst zich niet in de wereld van de filmster, maar de ster wordt beschouwd als iets bijzonders. De ster leeft in een andere sociale wereld dan de toeschouwer. Ze wordt dus als het ware aanbeden.​[67]​ Tot nu toe heb ik alleen over de ervaringen van vrouwelijke toeschouwers gesproken. Echter, ook bij de jongens was Doris Day de favoriete filmster. Op de website van de top2000 schrijft een man het volgende over zijn herinneringen bij het nummer Whatever Will Be, Will Be (Que Sera, Sera) van Doris Day:

Deze plaat was één van de eerste plaatjes die ik draaide op het indrukwekkende Grundig meubel bij ons op zolder. Ik zie het zo voor me... De vrolijkheid van het nummer, en het gegeven dat mijn moeder twee verdiepingen lager spontaan ging meezingen als ik het singletje draaide...: ach, als het soms wat minder gaat kan ik het moeiteloos naar boven halen en uit volle borst meezingen, met hoop op betere tijden. (J. W. S.)​[68]​

In dit citaat voert het sentiment dat het nummer van Doris Day bij die man oproept de boventoon. Geert, een door mijzelf geïnterviewde man van achter in de zestig uit Otterlo, wist zich Doris Day nog goed te herinneren van ondermeer de films Tea for Two en Pillow Talk (1959) en het nummer Whatever Will Be, Will Be (Que Sera, Sera). Ik vroeg aan hem hoe hij zich haar herinnerde uit die tijd. Hij gaf aan toen vooral onder de indruk te zijn van haar knappe gezicht en mooie lijf. Geert was in de jaren vijftig een tiener. Ik vroeg of zij toen onschuldig bij hem overkwam, net zoals een buurmeisje uit de buurt. Dit was voor hem absoluut niet het geval; ze had volgens hem een uitdagende, doch een nette onbezorgde uitstraling.


Het Warner Bros. meisje, Doris Day

Hoewel de ster Doris Day volgens mijn informant een “nette, onbezorgde uitstraling” had, verliep haar leven echter allerminst zorgeloos. Ik zal nu eerst bondig haar levensgeschiedenis tot en met de jaren vijftig bespreken. De levensloop van Doris Day bepaalde mede haar imago. Ook is haar biografie een referentiepunt voor wat er over haar geschreven werd in de tijdschriften en de wijze waarop zij zich in de films presenteerde. Als bron voor haar biografie heb ik een tweetal referenties, namelijk haar autobiografie Doris Day: Her Own Story en een artikel over Doris Day in het tijdschrift Biography, geschreven door Marjorie Rosen. De autobiografie is geschreven door een zogenaamde ghostwriter waardoor het feitelijk een geautoriseerde biografie is. De ghostwriter, A.E. Hotchner, wordt echter expliciet op de voorkant van het boek en in het voorwoord genoemd. Hoewel in deze autobiografie vanzelfsprekend Doris Day centraal staat, laat Hotchner ook vrienden, (oud)collega’s en mensen uit de filmindustrie aan het woord. Dit geeft zo een genuanceerde beeldvorming van haar leven. Ik ben me bewust van het feit dat de aanzet tot het schrijven van een autobiografie mogelijk vanuit de filmindustrie gekomen is. De autobiografie is dan puur en alleen om commerciële redenen geschreven om aan de wensen van de fans tegemoet te komen. Het wordt zo een enigszins fictieve autobiografie. Zodoende heb ik het artikel van Marjorie Rosen erbij betrokken. Uit deze twee bronnen heb ik zo kritisch mogelijk de feitelijke gebeurtenissen gedistilleerd. Aansluitend aan de biografie zal ik verder ingaan op de rollen die Doris Day in de films van de jaren vijftig speelde.
Het leven van Doris Day begon op 3 april 1924, toen ze geboren werd in Cincinnati in de Amerikaanse staat Ohio onder de naam Doris Ann Kappelhoff. Haar ouders waren beiden Duitse immigranten. Op de leeftijd van tien jaar verliet haar vader het gezin. In diezelfde periode begon Doris Kappelhoff danslessen te volgen. Het dansen beviel haar zo goed, dat ze van plan was om professioneel te gaan dansen.​[69]​ Op vrijdag 13 oktober 1937 raakte Doris Kappelhoff echter gewond aan haar benen door een botsing tussen de auto waarin ze meereed en een trein. In de achttien maanden van revalidatie die erop volgden werd al snel duidelijk dat een professionele danscarrière er niet meer in zou zitten. In die periode ging ze thuis zanglessen volgen. Via haar zanglerares ging ze zingen voor een lokaal radiostation. Uiteindelijk kwam Doris Kappelhoff bij verscheidene muziekgroepen en radioprogramma’s terecht. In die tijd ontmoette ze haar eerste man, die tevens de vader werd van haar enige zoon, Terry. Ook is haar artiestennaam in die tijd tot stand gekomen. Toen Doris Kappelhoff in dienst was bij Barney Rapps, vond hij haar achternaam te lang. Hij koos er uiteindelijk voor om haar achternaam te baseren op haar liedje Day after Day.​[70]​
Na de scheiding van haar eerste man Al Jordon, nam Doris Day in 1945 met de band van Les Brown haar eerste hit op, Sentimental Journey. Hierop volgde een kortstondig huwelijk met George Wiedler, met wie ze vertrokken was naar Los Angeles. Op een feestje in Beverly Hills werd ze gevraagd om te gaan auditeren voor een rol in de musicalfilm Romance on the High Seas.​[71]​ Ze werd aangenomen voor de rol van Georgia Garrett. Dit resulteerde in een contract bij Warner Bros., de producent van Romance on the High Seas. In een tijd dat de meeste langdurige contracten tussen de filmsterren en de filmstudio’s ontbonden werden, kreeg Doris Day wèl een langdurig contract aangeboden door Warner Bros.. Dit is opmerkelijk, omdat door de al eerder genoemde ‘Paramount Decision’ ook Warner Bros. genoodzaakt was om in de jaren vijftig kosten te besparen. De langlopende contracten van andere filmsterren, zoals James Cagney, Bette Davis en Humphrey Bogart beëindigden. In de jaren vijftig ging de aandacht van deze filmstudio vooral uit naar musicals, komedies en avonturenfilms. Doris Day groeide al snel uit tot de grootste filmster van Warner Bros..​[72]​ Ze zou uiteindelijk van 1948 tot 1955 bij Warner Bros. onder contract blijven. Tijdens deze periode maakte Doris Day zeventien films, vrijwel allemaal musicals.​[73]​ Zoals eerder al uit de sociologische onderzoeken bleek, was de musical (showfilms) een favoriet genre onder de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig.
De film Tea for Two uit 1950 was na Calamity Jane (1953) Doris Day’s succesvolste musical. De film was gebaseerd op de broadwayhit No No Nannette en wereldwijd erg populair.​[74]​ Hierin speelde Doris Day het onbezorgde tienermeisje Nanette. Door toedoen van haar oom Max (S.Z. Sakall) verloor ze na de beurskrach van 1929 veel geld, waardoor ze moest gaan bezuinigen. In een poging het financiële tij te keren, sloot Nanette voor 25.000 dollar een weddenschap met haar oom. Afgesproken werd dat ze voor twee dagen geen ‘ja’ mocht zeggen. Dit bracht een aantal hilarische momenten teweeg. In Tea for Two werd al duidelijk dat in de periode bij Warner Bros. Doris Day het imago van de blonde ideale schoondochter aangemeten kreeg. Zo speelde Doris Day in de film On Moonlight Bay (1951) en het vervolg By the Light of the Silvery Moon (1953) de tienerdochter Majorie. Het personage Majorie was een zogenaamde ‘tomboy’, dit is de Engelse term voor een jongensmeisje (figuur 5).​[75]​ Ze kleedde zich dan ook als een jongen. Zo droeg ze in de twee films tuinbroeken en een honkbaloutfit. Ze speelde een partijtje honkbal mee met de jongens uit de buurt. Tevens was het sleutelen aan auto’s een hobby van haar. Daarnaast was ze ook een slim meisje. In de film werd ze door haar omgeving aangespoord zich meer als een meisje te gedragen. Alleen zo kon ze een relatie met haar vriendje William (Gordon MacRae) behouden. Uiteindelijk zou zij ook een echt meisje worden die de ideale vrouw voor William was.




Figuur 5: ‘Tomboy’ Majorie.

Anderzijds viel in de Doris Day musicals van Warner Bros. ook wel enige maatschappijkritiek op het traditionele gezin van de jaren vijftig te bespeuren. Hoewel Doris Day aan het einde van elke musical samenkwam met de held, liet ze in deze films vaak zien dat de vrouw meer was dan alleen een goede huisvrouw en moeder. Een voorbeeld uit de musical By the Light of the Silvery Moon verduidelijkt dit. Wanneer William en Majorie (Doris Day) naar huis rijden van een feest, krijgen ze autopech. Het lukt William niet om de motor weer op gang te krijgen. Majorie kruipt vervolgens onder de auto. Besmeurd met olie en viezigheid weet zij de auto te maken, dit tot grote ergernis van William. Niet alleen is de mannelijkheid van William aangetast, ook laat Majorie hiermee zien dat zij als onafhankelijke vrouw meer kan dan alleen huishoudelijke taken. ​[78]​ Met deze actie wordt het orthodoxe man-vrouw patroon doorbroken. In de film Calamity Jane (1953) wordt dit patroon nog verder geproblematiseerd, maar hierover meer in de volgende paragraaf. 
Samen met haar man en manager, Marty Melcher, begon Doris Day halverwege de jaren vijftig een eigen filmproductiebedrijfje, Arwin Productions genaamd.​[79]​ In haar eerste film na haar Warner Bros. periode, Love Me or Leave Me (1955), speelde ze de rol van Ruth Etting (figuur 6). Deze film van MGM was gebaseerd op een waargebeurd verhaal uit de jaren twintig. Ruth Etting was een nachtclubzangeres die met behulp van de maffioso Mart Snyder alias ‘De Manke’ (James Cagney) een carrière als professionele zangeres verkreeg. In haar autobiografie Doris Day: Her Own Story schreef Doris Day dat ze grote twijfels had in het aannemen van deze rol. Ze vroeg zich namelijk af of het publiek haar in die rol wel zou accepteren en geloven. Voor haar was geloofwaardigheid de essentie voor het spelen van een rol. Ruth Etting had een bepaalde vulgariteit over zich; ze dronk veel alcohol en kleedde zich verleidelijk. In overleg met de producent van de film, Joe Pasternak, nam ze de rol toch aan. Volgens hem kon Doris Day het personage Ruth Etting een bepaalde waardigheid meegeven die haar vulgariteit teniet zou doen.​[80]​
Het publiek moest wennen aan het optreden van Doris Day als Ruth Etting. “ […] een ‘Doris Day film’ stond [voor het filmpubliek] gelijk aan een zonnige, nostalgische, seksloze en gezonde film.”​[81]​ Zo kreeg zij destijds felle brieven van verontruste fans die haar rol als een drinkende ordinaire nachtclubzangeres maar niets vonden. Het was natuurlijk een gespeelde rol, maar voor het publiek stond Ruth Etting gelijk aan Doris Day. Voor hen paste dat imago niet bij haar.​[82]​ Na Love Me or Leave Me speelde Doris Day serieuze rollen in twee thrillers, The Man Who Knew Too Much (1956) en Julie (1956). Na nogmaals in één musical, The Pajama Game (1957), gespeeld te hebben, volgde ten slotte een reeks aan rollen in romantische komedies. In deze rollen veranderde Doris Day van het ‘girl-next-door’ type in de zelfstandige carrièrevrouw. Met als keerpunt de film Love Me or Leave Me kan de eerste helft van de jaren vijftig voor Doris Day bestempeld worden als de wat meer conservatieve periode van traditionele familierollen en de tweede helft van de jaren vijftig als de progressieve transitiefase naar de zelfstandige, seksueel bewuste vrouw.​[83]​
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Figuur 6: Doris Day in de rol van Ruth Etting.

Doris Day had weliswaar niet gestudeerd aan de ‘Actors Studio’ waaraan de ‘method-acting’ onderwezen werd, haar wijze van acteren was echter wel overeenkomend. Zo haalde ze haar emoties, die nodig waren voor het spelen van een bepaalde rol, uit het voor de geest halen van bepaalde gebeurtenissen uit haar eigen leven. Ze probeerde zo natuurlijk en oprecht mogelijk over te komen op het witte doek.​[84]​ Dit sloeg bovendien aan bij het publiek. Haar nieuwe type rollen die zij in de tweede helft van de jaren vijftig ging spelen zouden uiteindelijk ook aanslaan. In de jaarlijkse “Top Ten Moneymakers Poll (Actors and Actresses)” verwierf Doris Day in 1960 na het grote succes van Pillow Talk (1959) de eerste plaats. Ze liet hierbij belangrijke filmsterren als Rock Hudson, Cary Grant, Elizabeth Taylor en John Wayne achter zich.​[85]​
Hoewel Doris Day eind jaren vijftig een alsmaar minder onschuldig imago in de films aangemeten kreeg, bleef haar ‘girl-next-door’ imago haar logischerwijze achtervolgen. Door haar rollen bij Warner Bros. zat haar onschuldige en liefelijke uitstraling bij het Nederlandse publiek diep geworteld in het beeld dat het had van Doris Day. In een onrustige tijd van snelle maatschappelijke en culturele veranderingen, was de verschijning van Doris Day een baken voor het Nederlandse publiek. In haar rollen bood zij als het ware een rust voor de jeugd die in tijden van maatschappelijke veranderingen leefde. Tegelijkertijd is het denkbaar dat Doris Day bij de oudere generaties, de ouders, in goede aarde viel. Doris Day was geen ‘Pin-Up’-meisje pur sang, zoals de sekssymbolen Brigitte Bardot, Sophia Loren en Marilyn Monroe in die tijd wel waren. Met andere woorden, hun kinderen waren tijdens het zien van een Doris Day film in goede handen. De conservatieve normen en waarden kwamen niet in het geding. Waarschijnlijk verklaarde dit tevens het succes van Doris Day eind jaren vijftig. In deze films zocht Doris Day weliswaar de grenzen op van wat moreel gezien aanvaardbaar was in de Nederlandse samenleving, haar imago van het meisje uit de straat hield haar echter populair. Al werd ze wel door (een deel van) de Nederlandse jongens eind jaren vijftig ervaren als een ‘net’ sekssymbool, zoals duidelijk werd in het interview met Geert uit Otterlo. Hoe dit dubbele imago van sekssymbool en ‘girl-next-door’ vorm kreeg zal ik nu bespreken. De succesvolle film Pillow Talk uit 1959 en de Warner Bros. film Calamity jane neem ik als bron voor nader onderzoek.


Calamity Jane, Pillow Talk en de tijdschriften





Figuur 7: Jan irriteert zich aan Brad.

De film Pillow Talk speelt zich af in de stad New York en draait om een interieurontwerpster, Jan Morrow (Doris Day). Zij is een aantrekkelijke zelfstandige vrouw. Als ze zou willen kan ze elke man krijgen. Ze heeft hier echter geen haast mee. Het vrijgezellenbestaan bevalt Jan prima. Haar leven in New York draait om haar carrière en haar luxueuze appartement. Daarnaast heeft ze een aan alcohol verslaafde werkster in dienst die elke dag haar appartement komt schoonmaken. Er is echter één probleem, ze moet haar telefoonlijn delen met de womanizer en tevens liedjesschrijver, Brad Allen (Rock Hudson). Brad is echter verslaafd aan de telefoon, waardoor hij de telefoonlijn constant bezet houdt. Jan onderbreekt dan ook voortdurend de telefoongesprekken met zijn vele scharreltjes (figuur 7). Er ontstaat een wederzijdse afkeer en dat terwijl ze elkaar nog nooit in het echt gezien hebben. 
Wanneer Jan met de zoon van één van haar klanten uit is, probeert die zoon haar dronken te voeren. Dit pakt echter anders voor hem uit. In plaats van dat Jan dronken wordt, is hij degene die te diep in het glaasje kijkt. Toevalligerwijs is Brad die avond in dezelfde dansclub. Als hij het gezicht (en figuurtje) achter de stem van Jan ziet, raakt hij van haar onder de indruk. Hij schiet Jan op de dansvloer te hulp. Brad stelt zich echter voor als de Texaan Rex Stetson en ook Jan raakt van hem gecharmeerd, niet wetende dat hij Brad is. Zowel de onafhankelijke Jan als de vrouwenverslindende Brad worden verliefd.




Figuur 8: Jan als elegante dame.





Figuur 9: Jan en Brad ‘samen’ in bad.

In het verdere verloop van de film draagt Jan op maat gemaakte jurkjes. Deze jurkjes hebben een Franse haute de couture uitstraling, in de stijl van Audrey Hepburn. Hoewel de film in Nederland Slaapkamergeheimpjes heette, is er van daadwerkelijke gesprekken in de slaapkamer geen sprake. De telefoongesprekken tussen Jan en Brad spelen de hoofdrol in hun relatie. Zo is er een scène waarin beiden in bad liggen, terwijl ze met elkaar aan het telefoneren zijn. De scène betreft een splitscreen met aan de linkerkant Jan en aan de rechterkant Brad. Ze maken hierbij simultane bewegingen, bijvoorbeeld door tegelijkertijd hun ene voet tegen de muur aan te zetten. Het lijkt zo alsof alleen de verticale splitscreenstreep Jan en Brad ervan weerhoudt om hun voetzolen tegen elkaar aan te houden (figuur 9).
Doris Day speelde in Pillow Talk weliswaar een zelfstandige vrouw, tegelijkertijd had ze gedeeltelijk de uitstraling van een pin-up. Haar zelfstandigheid uitte ze door het braniegedrag van Brad te bekritiseren en door haar succesvolle carrière. Ze bezat daarnaast een eigen appartement. Vooral voor een gedeelte van de meisjes onder de Nederlandse jeugd van eind jaren vijftig kon zij zo een rolmodel zijn. Doris Day liet zien hoe vrouwen succesvol konden zijn zonder daarbij een man nodig te hebben. Tegelijkertijd vertolkte ze de rol van Jan op een sensuele en sierlijke wijze, de zogenaamde blonde schoonheid. Dit aspect maakte haar verschijning in Pillow Talk uiterst aangenaam voor de jongens, zij het dat zij zich onttrok aan oppervlakkigheid.
Een totaal andere rol speelde ze in de film Calamity Jane (1953). Deze film is in de filmstudio’s van Warner Bros. tot stand gekomen. In tegenstelling tot Pillow Talk was deze westernmusical gekeurd voor alle leeftijden.​[89]​ De film was een hoogtepunt in het Warner Bros. tijdperk van Doris Day. In het filmtijdschrift Critisch filmbulletin werd Calamity Jane toentertijd dan ook positief beoordeeld: “ […] wie oog heeft voor een amusementsfilm van het operettegenre en eens voor een avond alle zwaarwichtigheid vergeet, zal met het zien van deze film tot de conclusie komen, dat er weinig films van dit genre zijn, die in alle opzichten zo uitblinken.”​[90]​ Ook de acteerprestaties van Doris Day werden bejubeld, zij het dat ze volgens de schrijver van de recensie af en toe te beweeglijk was. “In ieder geval wordt het branieachtige karakter van de hoofdpersoon door Doris Day uitstekend gespeeld – misschien is haar spel hier en daar iets te beweeglijk, doch dit mag nauwelijks naam hebben – en haar zang is niet minder goed.”​[91]​ 




Figuur 10: Doris Day in de rol van Calamity Jane.

Calamity belooft de mannen de wereldberoemde theaterster Adelaid Adams uit Chicago naar Deadwood te halen. Als ze in Chicago arriveert, zoekt ze Adelaid op in haar kleedkamer. Daar blijkt ze ondertussen niet meer te zijn. Zonder dat Calamity het weet neemt ze de persoonlijke assistent van Adelaid mee. In Deadwood heeft niemand in de gaten dat Adelaid Adams eigenlijk iemand anders is, namelijk Katie Brown (Allyn McLerie). Zodra ze echter die avond gaat zingen valt ook zij door de mand. Calamity weet de mannen ervan te overtuigen Katie een tweede kans te geven. Dit valt bij de mannen in goede aarde. Uit dankbaarheid besluit Katie bij Calamity te gaan wonen. Katie laat echter onbedoeld het hart van luitenant Danny Gilmartin (Philip Carey) sneller kloppen, de man waar Calamity van is gaan houden. Dan ontstaat er een strijd tussen de twee vrouwen. Beide vrouwen komen al snel weer nader tot elkaar, wanneer Calamity zich ervan bewust wordt dat liefde niet te forceren is. Uiteindelijk realiseren zij en haar beste vriend Wild Bill Hickok (Howard Keel) dat ze meer zijn dan alleen vrienden van elkaar.
Doris Day vertolkte in deze film een stoere mannelijke cowgirl. Ze trok in de film vrijwel alleen met mannen op. In de scènes in Chicago werd ze vreemd nagekeken door de mensen op straat. Gekscherend zeiden de mannen in Deadwood voordat ze naar Chicago vertrok dat ze maar eens goed moest kijken naar hoe vrouwen zich daar kleden. De film is een komische parodie op het westerngenre. Bovendien is de film losjes gebaseerd op het leven van Marthy Cannary met als bijnaam Calamity Jane. In de tweede helft van de negentiende eeuw leefde zij als een ruige cowgirl ondermeer in Deadwood in de staat South-Dakota. ​[92]​ De verfilming van haar leven is echter door de komische en romantische thema’s verre van waarheidsgetrouw gebleven.




Figuur 11: Stoere Doris Day in Calamity Jane.

Doris Day was in deze film ontegenzeggelijk een onafhankelijke vrouw, maar had tevens ook de kwaliteiten van ‘The Good Jane’. Ze hielp bijvoorbeeld de uitbater van het theater, toen de bezoekers onredelijk werden tijdens het optreden van de travestiet. Ook kwam ze later op voor Katie die zich voor de bekende zangeres Adelaid Adams had uitgegeven. Al met al speelde Doris Day in deze film een vrolijk ‘easy going’ personage waarmee zowel de Nederlandse jongens als de meisjes in de jaren vijftig zich goed mee konden vereenzelvigen. Juist doordat ze zich gedroeg als de modale persoon. Haar dubbelimago van stoerheid en vrouwelijkheid kon de jongens aanspreken, terwijl juist de combinatie van haar zelfstandigheid en vrouwelijkheid in de rol van Calamity Jane de meisjes kon interesseren. 
Buiten de films en de muziek om kon de jeugd Doris Day ook volgen in de tijdschriften. In de jaren vijftig werden Nederlandse tijdschriften als Tuney Tunes en Libelle, en Amerikaanse en Engelse bladen regelmatig door de Nederlandse jeugd gelezen.​[93]​ In de editie van 20 juni 1952 van de Libelle stond over haar een artikel. In dit artikel werd zij omschreven als de geliefkoosde filmster van de jeugd. Volgens de schrijver van dit stuk was er onder de jeugd een ware ‘Doris-Day-rage’ aan de gang. Waardoor die rage ontstaan was, meldde de schrijver niet. Verder schreef hij haar biografie op een spannende en verhalende wijze. Opvallend is echter dat er geen woord gerept werd over de twee scheidingen van Doris Day. De scheiding van haar ouders werd ook niet genoemd, dat terwijl de schrijver haar vader als de inspiratiebron voor haar zangtalent had aangehaald. De nadruk werd gelegd op haar muzikale successen en haar wording tot filmster. Ook maakte de schrijver melding van haar ingrijpende auto-ongeluk.​[94]​
In dit artikel werd Doris Day omschreven als een onschuldig meisje die een slechte start gekend had door het auto-ongeluk. Door het artikel op een dramatische manier te laten beginnen met deze tragische gebeurtenis, werd bij de Libelle-lezers sympathie afgedwongen voor Doris Day. Afgezien van haar gedramatiseerde biografie, waren op de pagina’s naast het artikel een aantal kledingstukken te zien, die Doris Day gedragen had. Hierbij werd vermeld wat er voor nodig was om deze kleding zelf te maken. De patronen van deze kledingstukken konden tegen verzendkosten bij de Libelle besteld worden.​[95]​ Dit gaf de meisjes uit de jaren vijftig de mogelijkheid om Doris Day te imiteren. Dit kon zelfs zo ver gaan dat de meisjes zowel fysiek als in gedrag haar probeerden te imiteren. “Through the use of cosmetic products, then, as well as through the purchasing and use of clothing, spectators take on a part of the stars identity and make it part of their own.”​[96]​ De commercie speelde hier handig op in door bijvoorbeeld de kledingstukken, of in dit geval de patronen van de kledingstukken, van filmsterren aan te bieden.




Figuur 12: Doris Day wedstrijd in het muziektijdschrift Tuney Tunes.

Geregeld werden de songteksten van de nummers, die ze zong in de musicals, erin gepubliceerd. Zo konden de Doris Day fans na het zien van de films de nummers als herinnering blijven gebruiken. Soms werden ook plaatjes van de films erbij geplaatst, bijvoorbeeld in de april editie van 1951 bij de film Tea for Two (1951) en in de januari editie van 1952 bij de film Lullaby of Broadway (1952).​[99]​ Verder werden de films die binnenkort verwacht werden in de Nederlandse bioscopen aangekondigd, zoals in de juni editie van 1952. Hierin werd een nieuwe Doris Day film bekendgemaakt, namelijk I’ll See You in My Dreams.​[100]​ In de juni editie van 1959 was Doris Day nog steeds ongekend populair. Ze werd hierin geprezen om haar voortreffelijke acteertalent in de film Teacher’s Pet (1958).​[101]​ In datzelfde nummer stond ook een kort interview met haar, waarin ze sprak over de ideale jongen. Haar ideale jongen zou iemand zijn als Tennessee Ernie Ford of Nat Cole. Door haar rollen wist ze in ieder geval wie de ideale jongens niet waren.​[102]​ Ook werd in 1953 gevraagd aan de lezers van Tuney Tunes naar welke radioprogramma’s op American Forces Network ze het liefst luisterden. Opnieuw kwam Doris Day voor in de top tien. Haar radioshow, Doris Day Show, stond op de derde plaats.​[103]​
Opvallend in de tijdschriften is het feit dat in de gevonden edities van Tuney Tunes in de loop van de jaren vijftig vrijwel geen verandering te bespeuren valt in de representatie van Doris Day. Een voorbeeld was het net genoemde interview met haar uit 1959 waarin ze sprak over haar ideale jongen. Dit soort informatie hield de volwassen wordende meisjes onder de jongeren in de jaren vijftig ook bezig. Helaas waren de edities van Tuney Tunes uit de tweede helft van de jaren vijftig moeilijk te vinden in de Nederlandse bibliotheken. Ik had graag nog meer edities uit die periode in willen zien. Doris Day speelde in de tweede helft van de jaren vijftig een ander type rollen. Was hier dan ook wat van terug te vinden in het tijdschrift Tuney Tunes? Met name wat de (jeugd)tijdschriften na de vertoning van de film Love Me Or Leave Me in de Nederlandse bioscopen in 1955 over Doris Day schreven lijkt me in dit verband interessant. Deze film was, zoals reeds eerder gezegd, de eerste film waarin Doris Day geen ‘girl-next-door’ type speelde. 
Andere populaire jeugdbladen als Muziek expres, Muziek parade en Piccolo zouden een antwoord kunnen verschaffen op deze vraag. Ook zouden deze bladen meer inzicht kunnen verschaffen in hoe in de Nederlandse jeugdtijdschriften van de jaren vijftig een beeld werd gevormd van Doris Day. Ook de edities van deze bladen uit de vijftiger jaren zijn echter moeilijk tot niet meer te traceren. Zelfs in de kranten van 1955/56 kon ik weinig vinden. Wel stond er in de zaterdageditie van 13 augustus 1955 van De Volkskrant een bericht over Doris Day. In de filmsectie van de krant werd een vooruitblik gegeven op een nieuwe Hitchcockfilm, namelijk The Man Who Knew Too Much (1956). Bij dit bericht stond een foto van Doris Day (geen foto van James Stewart, dat terwijl hij toch ook een grote acteur in die tijd was). In het bijschrift stond het volgende vermeld: “Doris Day – een dagje ouder aan het worden – zoals ze optreedt in Hitchcock’s film over de jacht op een gentleman-dief.”​[104]​ Ik vond weliswaar slechts één vermelding over Doris Day in de kranten van 1955, maar het geeft al wel aan dat Doris Day ook in Nederland in de tweede helft van de jaren vijftig een volwassen imago kreeg. 





Sterren zijn er al sinds de oudheid, toen keizers van grote imperiums aanbeden werden. Hedendaagse filmsterren worden ook geadoreerd door een schare aan fans. Er is een vreemde symbiotische werking tussen de consument en de commercie gaan ontstaan. De grote filmstudio’s bieden acteurs aan waaruit de consument hun favorieten kiezen, de uiteindelijke filmsterren. Vervolgens melken de studio’s de gekozen filmsterren uit door de consument zo veel mogelijk producten aan te bieden van de filmsterren. De consument maakt hier gretig gebruik van. Na de hoogtijdagen van de Hollywoodstudio’s en het sterrensysteem in de jaren dertig en veertig, moest er in de jaren vijftig bezuinigd worden vanwege een aantal gerechtelijke uitspraken die de monopolyposities van de studio’s aan banden had gelegd. Dit betekende voor de filmsterren geen langdurige contracten meer, maar ze werden voortaan door de filmbedrijven ingehuurd. Ook Doris Day stond in de tweede helft van de jaren vijftig niet langer meer onder contract bij filmstudio Warner Bros.
In dit onderzoek heb ik gekeken naar het imago van filmster Doris Day gedurende de jaren vijftig. Ik heb daarbij zowel gekeken naar haar rollen in de Hollywoodfilms als hoe ze in een aantal tijdschriften verscheen. Dit heb ik in verband gebracht met de Nederlandse jeugd gedurende diezelfde periode. Uit de sociologische onderzoeken was gebleken dat zij de favoriete filmster was voor de jeugd. Vooral de jeugd uit de lagere sociale klassen en de meisjes waren fan van Doris Day. Überhaupt waren deze twee groepen het meest vatbaar voor sterverering. De jaren vijftig was voor de jeugd een tijd van veranderingen. De uit Amerika overgekomen massacultuur begon grip te krijgen op de jeugdcultuur. De jeugd kreeg meer vrije tijd en de lonen stegen waardoor ze meer geld konden besteden aan luxe goederen. Via internationale radiostations, Amerikaanse films en tijdschriften kwamen de jongeren in contact met de Amerikaanse consumptiecultuur.
De Amerikaanse filmster Doris Day had in de onderzochte films en tijdschriften een liefelijk imago. Toch veranderde dit imago later in de jaren vijftig. De zogenaamde ‘girl-next-door’ werd ouder en werd bewust van haar eigen schoonheid en seksualiteit. Dit resulteerde in een imago van een enigszins uitdagende pin-up meisje. Juist haar gemis aan sexappeal in de vele wat conservatieve musicals bij Warner Bros. in de beginjaren vijftig, maakte haar voor de Nederlandse jeugd toen zo interessant. Voor de meisjes vormde zij geen bedreiging voor de aandacht van de jongens; geen competitiedreiging. De jongens konden door de tomboy-rollen van Doris Day, met haar meeleven. Ze werden niet bedreigd door haar seksuele acties. De vrolijke musicalrollen gaf de jeugd een positiefgevoel mee.
Ook in de tijdschriften werd dit liefelijke imago van Doris Day in stand gehouden. De Libelle sprak over haar als de geliefkoosde filmster. Over haar twee scheidingen werd geen woord geschreven. Daarenboven gaven de tijdschriften de mogelijkheid tot het consumeren en imiteren van Doris Day. De Libelle bood haar lezers patronen aan voor de kleding die zij in Hollywood droeg. Het muziektijdschrift Tuney Tunes had zelfs een ‘Doris Day look-a-like’ wedstrijd gehouden. Resumerend kan nu gezegd worden dat uit alle gegevens duidelijk is geworden dat Doris Day vooral zo populair was bij de Nederlandse jeugd, omdat ze zich in haar filmrollen op een natuurlijke wijze profileerde. Haar filmpersonages werden onderdeel van haar eigen leven. Deze filmpersonages waren over het algemeen vooral modale karakters die binnen de sociale normen van de westerse samenleving opereerden. Zij het dat ze soms de grenzen opzocht, zoals in de film Pillow Talk (1959). Dit natuurlijke imago sloeg aan bij de Nederlandse jeugd in de jaren vijftig. Doris Day was een prettig anker in een tijd van zich aandienende, grootschalige culturele veranderingen.
Welke rol speelde Doris Day uiteindelijk in het leven van de jeugd uit de jaren vijftig? De jongeren leefden toen in een overwegend conservatief land waarop de zuilen nog sterk hun invloed uitoefenden. Gedurende de jaren vijftig werden langzamerhand de werkweken korter waardoor meer vrije tijd mogelijk werd. Om in deze vrijetijdsbehoefte te voorzien ontstond er bij de jeugd een straatcultuur in de plaatselijke cafetaria’s enzovoort. Hierdoor kwamen ze ook in aanraking met populaire muziek. Er begon een eigen jeugdcultuur te ontstaan. Jongeren waren niet langer afhankelijk van de zuilen en de daarmee gepaard gaande jeugdverenigingen. Ze gingen naar de film en kwamen gezamenlijk naar jeugdsozen en cafetaria’s om muziek te luisteren en om te gaan dansen. De kenmerken van de personages die Doris Day gedurende de jaren vijftig speelde sloten hier goed op aan. Ook zij speelde in de loop van de jaren vijftig personages die zich steeds onafhankelijker op gingen stellen ten opzichte van hun omgeving. Hoewel ze de grenzen opzocht van wat moreel gezien aanvaardbaar was in de Nederlandse samenleving, stak ze die grens nooit over. 
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